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Testimonios del nitrato: 
la reducción de la 
Colección Peña Rodríguez 


LEANDRO VARELA 


< Degradación del ni- 
trato impresa en copia 
16 mm de La chica de la 
calle Florida 


1. Si bien al conformar parte de fondos archivísticos 
lo que nació como una colección se convirtió en serie 
archivística, es decir, en un agrupamiento de carac- 
terísticas homogéneas y funcionales a las actividades 
llevadas adelante por las instituciones en las cuales fue 
custodiada, en este texto nos referiremos a lo que es 
hoy la Serie Peña Rodríguez del Museo del Cine Pablo 
C. Ducrós Hicken como “colección”, ya que esa es la 
manera por la cual se la refiere convencionalmente en 
los textos que comentan su historia. 

2. Además de escribir para la sección de cine del 
diario La Nación, produjo las películas 

Bodas de sangre (1938), Cuando la primavera se 
equivoca (1942), Juvenilia (1943), Allá en el setenta 

y tantos... (1945), El Capitán Pérez (1946), El tercer 
huésped (1946), Inspiración (1946), Mirad los lirios 
del campo (1947) y Esperanza (1949), y dirigió Los 
ojos del siglo Volumen 1 (1957). 

3. Algunos de los episodios fueron realizados a partir 
de copias positivas sacadas de los internegativos de la 
colección. Estas copias eran recortadas y editadas, y 
se les agregaban títulos de inicio y fin nuevos. Estas 
numerosas operaciones provocaron un notable impacto 
al orden original de la colección. 


Si bien hemos podido apreciar, tanto en los capítulos anteriores como en las imágenes 
que acompañan los textos de este catálogo, las cautivantes cualidades de imágenes 
impresas sobre nitrato de celulosa, con sus tintes, teñidos o peculiares blancos y negros 
plateados, en este capítulo hablaremos del nitrato que nos llegó de manera parcial a través 
de copias: meros testimonios imperfectos que se conservaron hasta nuestros días de lo 
que fueron las imágenes originales. Precisamente, el tema principal de este capítulo es la 
historia detrás los problemáticos duplicados de la importante colección Peña Rodríguez! 


y sus características. 


LA COLECCIÓN PEÑA RODRÍGUEZ 


Manuel Peña Rodríguez fue un crítico, productor y realizador de cine que formó la colec- 
ción adquiriendo largometrajes y cortometrajes a medida que progresaba en sus diversas 
actividades ligadas a la industria cinematográfica.? Con su colección, Peña Rodríguez 
fundó en 1941 el Primer Museo Cinematográfico Argentino (PMCA), una institución 
creada para “la función primordial de documentar y estudiar el nacimiento, progreso y 
evolución del cinematógrafo, arte múltiple de nuestros tiempos, en todas sus manifesta- 
ciones” (Peña, 2011, p. 135). 


El PMCA programaba proyecciones de cortometrajes y largometrajes de la colección y 
realizaba además préstamos a cineclubes. La colección pasó a estar bajo la custodia del 
Fondo Nacional de las Artes (FNA) a fines de los años 60. El FNA resolvió duplicar la 
colección (Peña, 2011) y, hacia 1971, se dispuso la destrucción de las copias originales 
de la misma (Félix-Didier y Peña, 2009, vol. 2). En 1974 el ENA realizó el programa 

de televisión conducido por el director de cine Luis Moglia Barth, El Fondo Nacional 
de las Artes y el Cine, transmitido por Canal 7 ese mismo año, en el que se transmitían 
compilados de cortometrajes y versiones resumidas de largometrajes pertenecientes a la 
colección,* la que permaneció bajo la custodia del FNA hasta que fue donada al Museo 


del Cine Pablo C. Ducrós Hicken a principios de los años 90. 


La colección cuenta con importantes obras del período silente, algunas de las cuales se 
consideraban perdidas. Mediante los esfuerzos del Museo del Cine junto con la ayuda de 
varios colaboradores, se logró recuperar numerosas películas argentinas y extranjeras 

de este período. A través del DVD boxset antológico Mosaico Criollo, un proyecto de re- 


construcción y difusión de cine silente argentino coordinado por la directora del Museo, 
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Copia 16 mm 
de Metrópolis 


4. Para obtener mayor información sobre este proyecto 
y sobre la reconstrucción de cine silente argentino, su- 
gerimos consultar Vieites, Félix-Didier y Peña (2009). 
5. En colaboración con Stefan Droessler del Museo del 
Cine de Múnich. 


6. En colaboración con la Biblioteca del Congreso de 
los Estados Unidos, la Academy Film Archive, el 
Hefner Moving Image Archive, Lobster Films, 
Richard Koszarski, Kevin Brownlow y Picture Play 
Magazine. 

7. Para una descripción detallada del redescubrimiento 
de Metrópolis sugerimos consultar Peña (2011) y la 
película Metrópolis Refundada de Loguercio, Panich, 
Tusi y Yablón (2010). 


8. El triacetato de celulosa es altamente susceptible 

a la descomposición, sobre todo cuando se encuentra 
conservado en ambientes cálidos y húmedos. Al 
descomponerse, el soporte comienza a producir ácido 
acético y emite un olor similar al del vinagre. Es por 
esto que se suele denominar a esta forma de descom- 
posición fílmica como síndrome de vinagre. 


Paula Félix-Didier, y el historiador Fernando Martín Peña,* se rescataron de la colección 
títulos como Mi alazán tostao (Nelo Cosimi, 1923), La quena de la muerte (Nelo Cosimi, 
1929) y Hasta después de muerta (Martínez de la Pera, Gunche, Parravicini, 1919). A 
través de otros proyectos de restauración se recuperaron películas extranjeras como El 
Golem (Heinrich Galeen, 1915),* El ariano (William S. Hart, 1916)* y, más famosa aún, 
la versión completa de Metrópolis (Fritz Lang, 1927). 


La copia completa de la película de Fritz Lang fue localizada por Paula Félix-Didier y 
Fernando Martín Peña en el 2008. Fue un hallazgo de gran importancia para el mundo, 
para la historia del cine y para la preservación audiovisual, ya que se trató de la reapa- 
rición de veinticinco minutos de esencial relevancia narrativa y estética previamente 
considerados perdidos de la influyente obra de cine silente mundial (Kozak, 2018).” Una 
de las problemáticas que se notó durante la última restauración de Metrópolis por la 
Fundación Murnau era la variación en calidad que se advertía entre esta copia y las otras 
que componen la restauración. Esto se debía a que las escenas del material conservado 

en el Museo son reducciones que no preservan correctamente las imágenes originales del 
film. En la copia se pueden ver numerosas problemáticas: rayaduras, un alto contraste y la 


imagen fuera de cuadro. 


LA DUPLICACIÓN 


La reproducción fílmica o la duplicación es, en pocas palabras, la producción de copias 
de películas. En el ámbito de la preservación fílmica, la duplicación sirve para gene- 

rar nuevas copias de archivo y también para producir copias de acceso al material. El 
estatuto del PMCA, por ejemplo, hace mención a la posibilidad de reducir películas “con 
el objeto de facilitar su conservación, distribución y manejo” (Peña, 2011, p. 136). Como 
bien se ha indicado en este libro, resulta ser que el soporte a base de nitrato de celulosa 
es químicamente inestable y altamente inflamable. La llegada de la película con soporte 
de triacetato de celulosa fue de gran impacto en el ámbito de la preservación ya que este 
nuevo soporte poco inflamable y supuestamente químicamente estable (concepción que 
con el pasar de los tiempos fue desmentida)? permitiría generar copias de preservación a 


largo plazo. 


Copiar una película era una operación costosa. Las personas y organizaciones que 
buscaban alternativas económicas a la copia de preservación podían optar por realizar 
reducciones: duplicados a películas de un paso menor. De esta manera se realizaban, 
por ejemplo, reducciones de películas en 33 mm a 16 mm: este es el camino que eligió 
tomar el FENA para preservar las películas de Peña Rodríguez. Hacia fines de los años 
60, los principales laboratorios argentinos ya no manejaban películas de nitrato y para 
realizar copias de este tipo de material se solía recurrir a lo que algunos textos de la 
época calificaban como “aficionados” (Barrios Barón, 1995, p. 79), como Fernando 
Vigévano. Este último se encargó de reducir numerosas películas argentinas del período 


silente, como Amalia (Enrique García Velloso, 1914) o El último malón (Alcides Greca, 


9. Para una descripción detallada de las condiciones 
de conservación de nitrato sugerimos consultar el 
capítulo sobre preservación. 
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1918). Sus duplicaciones eran, según testimonios de la época, reconocidas por su calidad. 
El Cineclub Rosario, por ejemplo, recurrió a Vigévano para realizar una reducción a 16 
mm de la copia de El último malón rescatada por Fernando Birri (Félix-Didier y Peña, 
2009, vol. 1). Si bien es altamente probable que el FNA haya consultado a Vigévano para 
realizar las reducciones, al final se terminó optando por recurrir al servicio de reducción 


del laboratorio Tecnofilm, “el más económico disponible” (Peña, 2011, p. 70). 


Las recomendaciones de preservación fílmica de la época sugerían duplicar de manera 
urgente todo el material de nitrato que se encontraba en un elevado estado de descompo- 
sición y luego descartarlo: “Cuando signos exteriores de desintegración se hacen visibles, 
o cuando el test de estabilidad de la película demuestra un avanzado estado de desinte- 
gración, la película de nitrato, si su contenido ha de ser preservado, debe ser duplicado en 
película de acetato cuanto antes. Luego de la duplicación, el nitrato original en estado de 
desintegración debe ser destruido. No hay camino alternativo, ya que las mejores condi- 
ciones de almacenamiento pueden sólo atrasar la desintegración, no pararlo o revertirlo” 
(Volkmann, 1965, p. 8). 


En su reporte para el Comité de Preservación de la Federación Internacional de Archivos 
Fílmicos, Volkmann (1965) define cinco etapas de descomposición de nitratos y sugiere 
duplicarlos apenas lleguen a la primera de estas. Cuando el material llega a la cuarta y 
quinta etapas de descomposición, indica que la película se encuentra “irrecuperablemente 


perdida” y que “debe ser destruida inmediatamente” (Volkmann, 1965, p. 6).? 


Luego de la duplicación se decidió destruir todo el material de nitrato de la colección. 

La tradición oral cuenta que el material fue llevado a los bosques de Palermo, donde fue 
quemado. ¿Será porque no se contaba con depósitos adecuados para albergar este tipo 

de material que se decidió descartarlo? ¿Será porque el material se encontraba en un 
avanzado y peligroso estado de descomposición? ¿Habrá sido muy caro enviar el material 
a una institución con facilidades adecuadas para mantenerlo? Si bien hemos detectado 
signos de deterioro en las copias originales de los nitratos a partir de las duplicaciones, 
los motivos detrás la decisión de descartar los nitratos no son del todo precisos. Peña 
(2011) señala la falta de políticas públicas y una situación adversa para la preservación de 


nitratos desde un punto de vista legal como causas de esa situación. 


Para poder realizar una reducción se requiere el uso de una impresora óptica (también cono- 
cida como positivadora óptica). La impresora óptica es una máquina de impresión fílmica que 
emplea, a diferencia del más ampliamente usado sistema de impresión a contacto, uso de len- 
tes, y que se basa principalmente en un sistema intermitente. En líneas generales, la impresora 
óptica funciona de la siguiente manera: “La imagen del original es enfocada a la ventanilla 

de impresión del material virgen por un sistema de lentes entre los dos cabezales. En esencia 
una impresora óptica puede ser considerada como un mecanismo de proyección que proyecta 
una imagen del original a la impresión fílmica que es transportada por un mecanismo de 
cámara (...). La luz de la fuente es enfocada por un condensador al objetivo. La imagen origi- 
nal es enfocada al material virgen por el objetivo. El obturador interrumpe el haz de luz cada 


vez que las dos películas avanzan un cuadro” (Read y Meyer, 2000, p. 130). 
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Fragmento de película 
protagonizada por 
María Esther Podestá 
—ID70 


10. Es posible, sin embargo, que se hayan duplicado 
algunas copias en 16 mm y, por ende, sin necesidad de 
reducción. Este podría ser el caso, aún no confirmado, 
de las películas hogareñas de Manuel Peña Rodríguez 
que se encuentran en la colección. 

11. Para una historia de impresoras ópticas hogareñas 
o de bajo presupuesto y su rol en el cine de vanguardia 
estadounidense, sugerimos consultar Powers (2018). 


La gran ventaja de usar el sistema de impresión óptica está en su gran versatilidad. Estas 
impresoras nacieron para acomodar las necesidades de realización de efectos especiales 
de la industria cinematográfica en los años 20 (National Film Preservation Foundation, 
2004). Las impresoras ópticas pueden tener más de un mecanismo de proyección y un 
sistema de arrastre, lo cual permite realizar numerosos efectos, algunos de los cuales 
son saltos de fotogramas, ralentización de la imagen, marcha atrás, zooms, máscaras, 
exposiciones múltiples, sobreimpresiones, transiciones, ampliaciones y, por supuesto, 
reducciones. Tanto la ampliación como la reducción, por ejemplo, se realizan cambian- 
do los ajustes de enfoque y distancia entre el proyector, el objetivo y la cámara (Read y 
Meyer, 2000). 


LA REDUCCIÓN DE LA COLECCIÓN PEÑA RODRÍGUEZ 


Con escasas excepciones, la totalidad de la colección de nitrato de Manuel Peña Rodrí- 
guez fue reducida a internegativos en blanco y negro de 16 mm de marca Agfa.'” Si bien 
varias compañías, como Acme-Dunn, Oxberry o Debrie TAI comercializaban impresoras 
ópticas, también había personas y organizaciones que construían impresoras improvi- 
sadas u hogareñas.!! Vigévano, por ejemplo, ideó “un aparato que permite reproducir 
perfectamente cualquier film de cualquier época en bandas nuevas, cualquiera sea el 
estado en que se encuentre el original...” (Barrios Barón, 1995). Si bien no sabemos cuál 
impresora usaba Tecnofilm para realizar sus reducciones, no sería inverosímil suponer 


que habrían utilizado una impresora óptica hogareña, como aquella ideada por Vigévano. 


Una de las problemáticas que se encontraba en la duplicación de cine mudo era la ausen- 
cia de color en la copia nueva, realizada sobre material en blanco y negro (Cherchi Usai, 
1994). Como vimos en el capítulo sobre experimentación cromática, una gran mayoría 
de cine mudo era a color: sus fotogramas eran teñidos, virados o coloreados a mano. Una 
copia en nitrato de Peña Rodríguez que sobrevivió a la destrucción es un compilado 

de escenas de películas en las que actúa la actriz María Esther Podestá. La misma con- 
tiene escenas teñidas en diversos colores. Este fragmento de nitrato, con teñido naranja, 
puede ser una importante indicación acerca de las características que habrían podido 
tener los nitratos de la colección. A partir de este ejemplar, uno puede deducir que dentro 


la colección existieron otras copias teñidas. 


La reducción de una película de 35 mm en nitrato a una película en blanco y negro de 16 
mm produce una serie de importantes cambios. En primer lugar, las duplicaciones de por 
sí generan copias con una menor calidad de imagen que el material copiado. Adicio- 
nalmente, la imagen nueva se encuentra impresa sobre una superficie de menor tamaño, 
por lo que se aumenta el grano y se pierden detalles. Por otro lado, y como se mencionó 


anteriormente, se pierde también información acerca del color original de las copias. 


Una problemática recurrente en las reducciones de la Colección Peña Rodríguez, visible 


en la comparación entre dos films producidos por Casa Lepage de Max Gliicksmann, uno 


Dos películas de Casa 
Lepage de Max 
Glúcksmann, una en 35 
mm nitrato y otra en 16 
mm acetato. 

— 1D 04 
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conservado en nitrato y otro reducido de la colección Peña Rodríguez, es el de la posición 
desplazada de la imagen en el fotograma. En este caso la imagen de la reducción se 
encuentra torcida y, peor aún, está mutilada, ya que no se fotografiaron la totalidad de los 
ornamentos que rodean el título. Podemos además ver información visual que no estaba 
presente en el cuadro original: precisamente, podemos vislumbrar en el borde derecho 
del fotograma de la copia en 16 mm las perforaciones del nitrato original. Esto, a pesar de 
todo, no deja de ser interesante e importante ya que aporta datos y se configura como un 


indicio acerca de cómo era la copia original y a qué generación pertenecía. 


Algunos de los problemas causados en las copias generadas mediante impresoras ópticas 
son el aumento de contraste, el aumento de grano aparente y la generación de resplandor. 
Podemos visualizar algunos de estos defectos en el internegativo en 16 mm de La chica 


de la calle Florida (José A. Ferreyra, 1922), y compararlos con la copia de proyección 


conservada en nitrato de La vuelta al bulín (José A. Ferreyra, 1926). Estas problemáticas 
son causadas principalmente por un pobre diseño de lente. Si bien en impresoras ópticas 
de última generación estos problemas ya han sido solucionados (National Film 
Preservation Foundation, 2004), podemos apreciar estos efectos en varias de las copias 
de la colección. Cuando la película original no es limpiada adecuadamente también po- 
demos ver, como en varios internegativos de la colección, polvillo y todo tipo de manchas 


que terminan siendo copiadas al duplicado. 


Otro caso de una imagen desplazada del cuadro y mutilada es el de la película italiana 
Flor de sombra (Carmine Gallone, 1921), aquí comparada con intertítulos similares de 
una copia en nitrato de Amalia. Analizando estas mutilaciones, surgió la siguiente expli- 
cación como posible causa: “Si bien la imagen de 16 mm es simétrica con la línea central 
de la película, la imagen en la película de 35 mm se encuentra descentrada con respecto a 
la línea central para proveer espacio suficiente a fin de acomodar la banda sonora. Dado 


este hecho, el sistema óptico dentro la maquinaria de reducción será simétricamente 
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Dos películas de José 
A. Ferreyra: La vuelta 


al bulín y La chica de la localizado a la línea central de cada área de imagen, pero no será simétrica con respec- 
lle Florid ' > ] 
e 6 ES NN to a la ventanilla de la película de 35 mm” (Wheeler, 1958, pp. 291-292). El área de la 


imagen en películas de 16 mm es siempre simétrica a la línea central, no así en imagenes 

de 35 mm filmadas con ventanillas sonoras. Podría ocurrir entonces que el mecanismo de 
registro de imagen de la impresora estuviera configurado para registrar formatos sonoros 

en 35 mm y por ende descentrado con respecto al centro de las imágenes en 35 mm fil- 


madas con ventanillas abiertas o de la época muda que sí son simétricas a la línea central. 


Hay una serie de problemas adicionales generados por errores en el mecanismo de impre- 
sión. En el positivo de Hasta después de muerta podemos ver cómo en los bordes supe- 
riores e inferiores del cuadro hay una sobreimpresión: el borde del fotograma anterior se 
encuentra sobreimpreso sobre el fotograma. Quizá se trate más bien de una doble línea de 
cuadro (Cherchi Usai, 1994). 


Intertítulos en Amalia y 
Flor de sombra. 


— ID 12 En el intertítulo que anuncia el final de un acto de la película El 90 (Luis Moglia Barth, 
1928), se puede notar que dos fotogramas fueron copiados mientras se encontraban en 
movimiento: parecería que el mecanismo de cámara de la copiadora no estuviera correc- 
tamente sincronizado con el mecanismo de proyección. 


OCTAVO 


, 


Algunas copias, como Dios y la Patria (Nelo Cosimi, 1931), contienen secuencias en las 
em que la posición de la imagen del cuadro varía en cada fotograma. Al reproducir la copia, 
esta imperfección resalta con mayor intensidad ya que la variación genera un significativo 
OCTAVO efecto de vibración. Esta falta pudo haber sido causada por un error en el mecanismo de 
ri arrastre de la impresora. 


Otro problema persistente en los duplicados es la aparición de un fotograma velado 
Bud > seguido por imágenes fuera de cuadro. Tenemos el ejemplo de El 90, donde, luego de un 
OCTAVO : NE 

fotograma velado, vemos que la imagen en el fotograma siguiente se encuentra fuera de 


cuadro. Parecería que el mecanismo de registro de la impresora óptica se hubiera trabado 


(por ende, el fotograma velado) durante un breve período y que luego continuó 
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< En página anterior, 
arriba, fotogramas de 
El 90 (izq. y centro) y 
Dios y la Patria (der.). 
Abajo, fotogramas de 
Bajo la mirada de Dios, 
La chica de la calle 
Florida y Actualidades 
Valle. 
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12. Para obtener descripciones detalladas de lesiones, 
defectos, así como de características de los equipos 
de filmación y reproducción, sugerimos consultar 
Cardona y Gallego Christensen (2001). 


registrando pero con las imágenes del mecanismo de proyección fuera de cuadro. En el 
ejemplo citado, la imagen vuelve a entrar en cuadro luego de alrededor de cien fotogra- 


mas: probablemente luego de que el operador reencuadrara la imagen. 


A partir de otros ejemplos podemos observar casos en los que características específicas 
de las copias originales en nitrato se ven reflejadas en las reducciones. En Bajo la mirada 
de Dios (Edmo Cominetti, 1926), una lesión de la película original provocada por el 
piñón de un proyector, luego un error en el sistema de arrastre durante la proyección. En 
un intertítulo del mismo film y en La chica de la calle Florida, manchas de deterioro 
características del nitrato. Finalmente vemos un empalme de la copia original de nitrato 


impreso en una copia de un Actualidades Valle, n* 323 (1926, Vallefilm).? 
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